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Georg Feder 
EINE METHODE DER STILUNTERSUCHUNG, DEMONSTRIERT AN HAYDNS WERKEN 
Begriffe wie Stiluntersuchung oder Analyse wecken heutzutage leicht die Assoziation von 
Elektronengehirnen und Mathematik. Diese Assoziation wollen Sie bitte in den nächsten 
Minuten verbannen. Ich möchte mich in altherkömmlicher Weise an zwei natürliche, 
aber noch keineswegs erschöpfte Kräfte wenden: Intuition und Gedächtnis. Der Intuition 
geht eine künstlerische Aussage unmittelbar auf; das Gedächtnis kann ähnliche Aussagen 
oder Phänomene verknüpfen. 
Die Ähnlichkeit der Phänomene konstituiert einen Stil. Unter diesen Phänomenen sollen 
jetzt nicht die formalen verstanden sein, auch nicht querschnittartige Teilaspekte wie 
die Harmonik oder die Metrik, erst recht nicht ungeformtes Rohmaterial wie der Ton-
und Intervallvorrat. Mich bewegt vielmehr die Frage nach dem geformten Stoff. Was 
sind die für ein historisches musikalisches Kunstwerk konstitutiven Phänomene in ihrer 
jeweiligen Totalität, also die musikalischen Gedanken als solche, aus denen sich eine 
Sinfonie oder ein Streichquartett in ihrem zeitlichen Ablauf für das unmittelbare Erleben 
zusammensetzen? Diese Frage wird anscheinend immer nur beiläufig oder teilweise ge-
stellt, am ehesten noch in Arbeiten wie den Beethoven-Studien von Jalowetz und Gal 1, 
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aber - soweit ich sehe - noch nicht prinzipiell und konsequent genug, Wir werden uns 
am einfachsten verständigen, wenn wir uns der musikalischen Handwerkssprache be-
dienen. Eine Sequenz ist ein Begriff, der in jedem von uns bestimmte musikalische Vor-
stellungen weckt. Eine Fanfare desgleichen, ebenso eine Generalpause, ein überra-
schender Tutti- Forzato-Schlag, ein Bläserchoral, ein Streichertremolo, ein Trommel-
baß, ein Motiv in Horn-Quinten usw. Diese und tausend andere musikalische Einzeler-
scheinungen, die für sich genommen schon sinnvoll sind, bilden die "Mannigfaltigkeit" 
in der "Einheit" des musikalischen Kunstwerks. Die meisten Phänomene sind nicht 
ohne weiteres mit Schlagwörtern wie den oben aufgezählten zu belegen, aber das ändert 
nichts an ihrer Existenz. 
Sie wird uns bewußt, wenn dasselbe Phänomen wiederholt oder in ähnlicher Weise vor-
kommt, Nehmen wir z.B. die frappante Modulation zu einer chromatischen Nebenstufe, 
als reine Farbe, als Selbstzweck, als ein künstlerisches Mittel gebraucht, das im Au-
genblick seines Auftretens alle anderen, gleichzeitig verwendeten Kompositionstechni-
ken sich unterstellt. Ihre sparsame, aber wirkungsvolle Verwendung gehört schon zu 
Haydns reifem Stil. 
Beispiel 1 
Lied "0 tuneful voice" (1795). Un poco Adagio 
Beispiel 2 
Streichquartett op, 54, Nr. 1 (1788), Allegretto 
Wichtig ist an diesen und ähnlichen Beispielen 2 nicht nur das bloße Modulationsschema. 
Zum Totaleindruck gehört, daß sie mit Tonrepetitionen verknüpft sind, die die modulie-
renden Akkorde mit Nachdruck in den Vordergrund bringen. Manchmal kommt entweder 
eine Crescendo oder ein plötzlicher dynamischer Wechsel oder beides nacheinander hin-
zu, um das Erregende und Geheimnisvolle der kühnen Durchbrechung des normalen to-
nalen Raumes noch fühlbarer und verständlicher werden zu lassen. Der seelische Aus-
druck solcher Stellen erschließt sich am ehesten durch den Text des ersten Beispiels: 
"Thy accents which, tho' heard no more, still vibrate on my heart." - Einen Zusammen-
hang mit der barocken Bildlichkeit zeigt eine Stelle in der Oper "Armida" (1783), wo 
solche Schritte auf die Worte "dove son?" vorkommen und symbolisch die Verirrung an-
deuten. 
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Bei früherer Gelegenheit 3 habe ich a~ gewisse für den frühen Haydn charakteristische 
Themen- und Satzcharaktere aufmerksam gemacht, nämlich das im Zweivierteltakt 
kräftig, das heißt ohne Vorhalte, einherschreitende Liedthema, das schnelle, springen-
de Finalthema, ebenfalls im Zweivierteltakt, und die ariose Kantilene über stereotyper 
Begleitung. Zu den für Haydn, jedenfalls für den Haydn der sechziger Jahre, charakte-
ristischen Sätzen gehört auch das melancholische Molltrio, das sich durch tiefe Klang-
lage, pochende Akkorde, gespannte Piano-Dynamik charakterisiert und gern von der 
Molltonika in die Molldominante geht. 
Beispiel 3 
Sinfonie 58 (um 1766/67) 
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Beispiel 4 
Sinfonie 29 (1765) 
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In beiden Beispielen gibt ein gehaltener Hornton einen stimmungsvollen Hintergrund, 
Gewissermaßen das Gegenteil zu diesen monotonen Molltrios 4 stellen die Trios mit 
hochaufschwebenden Dreiklangsmelodien in Dur und Dreiklangsbrechungen in der Be-
gleitung dar. 
Beispiel 5 
Streichquartett op. 33, Nr. 2 (1781) 
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Beispiel 6 
Sinfonie 24 (1764) 
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Bei vorklassischen und klassischen Komponisten oft anzutreffen ist die vorübergehende 
Molleintrübung eines Themas bei seiner Wiederholung. Interessanter und viel seltener 
ist die konsequente Duraufhellung. Hans Joachim Moser 5 spricht von der "in der Roman-
tik so wichtigen 'Beleuchtungsregie'" und nennt als Beispiel Schuberts "Fremd bin ich 
eingezogen". Dieses Phänomen gibt es schon bei Haydn, zuerst in der einfachen Form, 
daß das Mollthema eines Satzes in der Reprise in der Dur-Variante erscheint. 1786 in 
den "Sieben Worten" hat Haydn diese Idee erweitert. Das Motto "Hodie mecum eris in 
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Paradiso", das der (monothematischen) zweiten Sonate zugrunde liegt, hat ihn zu fol-
gender tonaler Anlage inspiriert: c-Moll, Es-Dur in gesteigerter Bewegung, f-Moll 
und wieder Es-Dur und schließlich in paradiesischer Verklärung C-Dur. 
Beispiel 7 "Die Sieben Worte": Sonata II (1786) 
a Gran~ e canfab11e ,...----; 
usw. 
usw. 
Haydn hat hier schon ausgedrückt, was man bei Beethoven und der Romantik unter der 
Idee "per aspera ad astra" versteht. - In derselben Weise wie in den "Sieben Worten" 
hat Haydn zehn Jahre später das "Benedictus" der "Paukenmesse" aufgebaut. Das The-
ma erscheint dort nacheinander in c-Moll , Es-Dur und C-Dur; der Einzug des Herrn 
wird in immer helleren Farben dargestellt. 
Es gibt auch Melodien, die um einen Archetypus kreisen. Zu diesen gehört z.B. die 
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Arie "Mit Würd' und Hoheit" aus der "Schöpfung". Den ersten Keim findet man 1766/67 
in dem Vordersatz des Variationenthemas des Barytontrios Nr. 45. Fast immer ist er 
mit einer Duraufhellung nach vorangegangenem Moll verlmüpft. Das ist sicherlich kein 
Zufall, denn das Heraustreiben alles Strahlenden, das in einer Melodie möglich ist, ist 
die diesen Melodiegeschwistern gemeinsame Uridee. Meist werden sie von einem ruhi-
gen oder feierlich schreitenden Baß getragen und von einer rauschenden Begleitung be-
flügelt. 
Beispiel 8 
Barytontrio Nr. 45 (um 1766/67), Adagio 
Klaviertrio Hob. XV: 13 (1789), Andante 
6) 
Klaviertrio Hob. XV: 31 (1795), Andante 
c) 
Schöpfung: "Mit Würd' und Hoheit", Andante 
d} 
J 
Einer ganz anderen Sphäre gehören die Melodien mit Bordunbegleitung an. (Der Bor-
dun, wenn er aus Grundton und Quinte besteht, ist eine Stilisierung des volkstümlichen 
Dudelsacks.) Ihnen verwandt sind die synkopierten Melodien über Bordun- oder Murky-
Bässen und die zigeunerischen oder "all'Ongarese"-Melodien. Haydn hat eine Fülle von 
solchen Genre-Bildern in seinen Instrumentalwerken seit etwa 1766 ausgestreut. 6 Sie 
speisen sich aus Reminiszenzen an die Volksmusik wie bekanntlich viele von Haydns 
Melodien. Eine genauere Klassifizierung läßt sich sehr wohl versuchen, würde aber den 
Rahmen dieses vorläufigen Referats überschreiten. 
Äußerst gern hat Haydn kurze Melodien über einer Reihe von stufenweise fallenden Sext-
akkorden aufgebaut. 
Beispiel 9 
Klavierkonzert Hob. XVIII:3 (1760er Jahre), Largo cantabile 
Meist sind es nur nebensächliche Stellen, die er auf diese Weise konstruiert, und man-
che sind unbedeutend. Aber es gibt auch hervorragend schöne Verwirklichungen, beson-
ders wenn sie durch interessante Vorhalte bereichert sind. 7 
Manche Motive sind so beliebt, daß man sie als gängige Vokabeln oder Klischees be-
zeichnen kann. Allgemein bekannt ist das Motiv aus der "Bildnisarie" von Mozarts 
"Zauberflöte" auf die Worte "ich fühl' es". Bei Haydn kommt es besonders in den 1760-
er Jahren in vielen Werken 8 vor, verziert und einfach. 
Beispiel 10 
Klavierkonzert Hob. XVIII:4, Adagio. 
Es handelt sich dabei um eine chromatisch verzierte Form des folgenden diatonischen 
Motivs, das bei Haydn mindestens ebenso häufig anzutreffen ist. 9 
Beispiel 11 
Barytontrio Nr. 30, Moderato 
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Ein für den frühen wie späten Haydn besonders charakteristisches, wenn auch nicht all-
zu häufiges Motiv lO ist der schnell sich wiederholende und mit Trillern verzierte Se-
kundschritt. 
Beispiel 12 
Klaviersonate Hob. XVI: 37 (1780), Allegro con brio 
Klaviersonate Hob. XVI: 19 (1767), Allegro assai 
6) 
Auch das Unisono ist eine typische Gestaltungsweise. Sie kann zwar verschiedenen, aber 
nicht beliebig vielen Ideen dienen, z. B. als geheimnisvoll schleichende piano-crescen-
do-Einleitung in tiefer Lage 11 oder als rhythmisch stereotypes Zwischenspiel in der 
Vokalmusik. 12 
Es gibt natürlich auch typische Spielfiguren, z.B. die von J. S. Bach her bekannte: 
Beispiel 13 
Orgelkonzert Hob. XVIII:2 (vor 1767), Allegro 
II - I'- ... ,. - • ... - ja. -l t) II u . - • 
Der Inbegriff eines Klischees ist die Kadenz. Kadenzen sind oft so unverwechselbare 
Stilmerkmale wie in der Architektur gewisse Ornamente. In Haydns Musik gibt es eine 
ganze Anzahl zeitgebundener Kadenztypen. Charakteristisch für die Melodiebildung des 
frühen Haydn ist die Wendung Oktave - Quinte - Quarte - Terz. 
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Beispiel 14 
Barytontrio Hob. XII:4, Allegro 
Sie trägt viel zu dem frischen, liedmäßigen Ausdruck seiner Themen in den Jahren um 
1760 bei. 13 
Eine vorwiegend durch den Rhythmus bestimmte Erscheinung ist die monotone, motori-
sche Wiederholung, entweder als Verebben oder als Ankurbeln einer schnellen Bewe-
gung oder gewissermaßen als ein Auf-der-Stelle-Treten, meist vor einer Reprise.Haydn 
hat diese Idee schon früh zu entwickeln begonnen. 14 Ein klassisches Beispiel steht 1787 
im Finale der bekannten Sinfonie Nr. 88 (Allegro con spirito): 
Beispiel 15 
" 11 
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Auch im klanglichen Bereich gibt es Typisches, Charakterisches, Modellhaftes, das, 
einmal verwirklicht, in verschiedener Form wieder nachgeahmt werden konnte. Zum 
Beispiel die tiefe Lage der Oberstimme im Klaviersatz. Nachdem Haydn in den sech-
ziger Jahren sein Violoncello-Konzert C-Dur geschrieben hatte, mag er den Einfall 
gehabt haben, diese Tonlage auch auf dem Klavier zu versuchen. 15 
In die Kategorie des Klangs gehört auch etwas, das man "schaukelnde Motive" nennen 
könnte. Für den Verächter der sogenannten homophonen Schreibart sind sie eine unbe-
achtliche Erscheinung. Wer aber die Fülle aller der unterschiedlichen Gestaltungs-
mittel studiert, über die ein Meister wie Haydn verfügt, freut sich über die "primäre 
Klangform" (um einen Ausdruck v. Fickers zu gebrauchen 16), die er hier in immer 
neuen Abwandlungen antrifft. 17 (Siehe Beispiel 16.) 
Auch die Schemata der Form, bei der die Analytiker mit Vorliebe verweilen, sind ur-
sprünglich nichts anderes als gestalterische Ideen, die sich auf mehr oder weniger 
verschiedene Weise wiederholen wie die Urbilder anderer Kategorien, aber bei den 
Meistern, wie v. Tobel 18 gezeigt hat, spontane, lebendige Schöpfungen bleiben. Zum 
Beispiel die Scheinreprise in der Grundtonart, bei Haydn später auch in einer entfern-
ten Tonart l9, ist ein solcher Kunstgriff, der zu einem Baustein der Form wird; des-
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Beispiel 16 
Streichquartett Hob. III:4, Minuet 
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Hornkonzert Hob. VII d: 3 (1762), Adagio 
6) 
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gleichen die Bildung des zweiten Themas im monothematischen Sonatensatz durch eine 
Variante des Hauptthemas. Eine ebenfalls formbildende Haydnsche Eigentümlichkeit 
ist in frühen Werken 20 das kurze, epilogartige Zitat des Themas am Schluß des Satzes, 
später geistvoll ausgestaltet im Finale des Es-Dur-Quartetts aus op. 33 (1781). 
Soweit einige Beispiele aus meinen Untersuchungen. 
Es wäre methodisch ideal, wenn es gelänge, alle Phänomene, Motive, Klangbilder,Ein-
zelgestalten, kurz: alle Gedanken eines Kunstwerks unter Zuhilfenahme der historisch 
jeweils adäquaten Betrachtungsweise zu erkennen und auf ihre Modelle zurückzuführen 
oder ihre Neuheit zu konstatieren. Das ist aber nicht nur praktisch, sondern auch theo-
retisch unmöglich. Das Kunstwerk vereint eine unendliche Fülle von Ideen der verschie-
densten künstlerischen Grade. Deshalb kann es auch eine unendliche Fülle zutreffender 
Aussagen über ein Kunstwerk geben. Trotzdem ist es lohnend, den Spuren des musika-
lischen Denkens soweit wie möglich nachzugehen. Es kommt damit eine annäherungs-
weise Stilerkenntnis in Form einer Ideentypologie zustande, die auch in die Bereiche 
des Ausdrucks und der Bedeutung sich erstreckt. Den Beispielen, die ich eben gegeben 
habe, lassen sich aus Haydns Werken noch viele weitere anfügen und teils in ihrem Wei-
terwirken auf jüngere Komponisten, teils auch in Vorbildern bei seinen Vorläufern ver-
folgen. 
Das Reich der historischen Musik ist ein unendliches Reservoir von konkreten Ideen. Es 
wird von den schöpferischen Meistern ständig erneuert. Sie übernehmen zwar sehr viel, 
284 
. .c...... • • . ., .I 
was ihnen als Reminiszenz aus dem bereits Dagewesenen vorschwebte , und darin besteht 
die Kontinuität der Musikgeschichte. Aber sie bereichern das Ideenrepertoire auch, 
und darin liegt das Fortschreiten der Musik begründet. Jeder Handwerksgriff war ein-
mal ein Einfall, und andererseits ist jeder Einfall von Geburt an ein historisches Stil-
merkmal. Historisch wichtig ist es, wann und durch wen eine Bereicherung oder auch 
eine Ausmerzung erfolgt ist (denn immer mehr alte Ideen werden beiseite getan und 
bleiben tot, wenn sie nicht der Historismus wieder ausgräbt). Vielleicht wird sich oft-
mals erweisen, daß eine neue Idee in Wirklichkeit nicht ganz neu, sondern nur eine neu-
artige Verschmelzung von mehreren ältern war. Aber im Unterschied zu Deryck Cooke21 
glaube ich, daß es ohne den Einschlag wirklich neuer Substanz infolge authentischer In-
spiration keinen wesentlichen Wandel in der Musikgeschichte geben würde. 
Man kann die Musik auch heute noch sehr gut, wie schon seit Jahrhunderten, als Spra-
che auffassen, die über gewisse Vokabeln verfügt, aber auch neue Begriffe prägt. Auch 
kann man in Analogie zu den Bildern eines Gedichts von den Tonbildern eines Musik-
werks sprechen. Die Neuheit der Bilder ist etwas, das den großen Dichter auszeichnet; 
unschöpferische Verwendung angelesener Bilder ist ein Zeichen des Epigonen. Die Ein-
heit des Stils liegt darin, daß ein gewisser Kreis von Tonbildern einem Komponisten be-
sonders nahesteht und er immer wieder gern darauf zurückkommt, während Bilder an-
derer Art ihm ganz fremd bleiben. (Analoges gilt für Schul- und Epochenstile.) Ein gro-
ßer Meister zeichnet sich nicht nur durch neuartige, sondern auch durch eine große 
Fülle der verwendeten FigurP-n oder Bilder aus, unter denen auch viele alte vorkommen 
können. Deshalb kann es uns bei einem verhältnismäßig konventionellen Werk eines gro-
ßen Meisters immer noch reizen, in welcher Fülle und mit welcher Leichtigkeit er die 
konventionellen Reminiszenzen aufgreift, abwandelt und zusammenfügt. 
Wir haben uns an Reminiszenzen in der Musik so gewöhnt, daß wir sie meist überhaupt 
nicht für erwähnenswert halten, wenn sie nicht gerade in einem Hauptthema vorkommen. 
Aber wenn wir den Stil erkennen wollen, müssen wir uns, ohne den Vorwurf der "Remi-
niszenzenjägerei" zu fürchten, das bewußt machen, was wir uns beim Anhören von Mu-
sik erinnern schon gehört zu haben und an was sich der Komponist unbewußt erinnert 
haben kann und erinnert hat, als er das Werk schrieb. Die Reminiszenz ist das Binde-
glied, das die Mannigfaltigkeit des Kunstwerkes in gewissen Punkten greifbar werden 
läßt als immer wieder neue Ausprägung typischer musikalischer Ideen. 
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T.9-11; Nr.65, 1.Satz, T.3; Nr.SO, Finale, T.7-9; Nr.86, 1.Satz, T.19-21; 
Nr. 88, Menuett, T. 4-6. 
J0 Vgl. z.B. auchSinfoniaConcertante, 1. Satz, T.98-99; Sinfonie Nr,10, 2.Satz, 
T,31; Nr,99, l,Satz, T.45-46(ohneTriller);KlaviersonateHob. XVI:21, 2. Satz, 
T.30; XVI:29, 1.Satz, T.11/12; XVl:31, 3.Satz, T.3, 14usw. 
11 Z.B. The Spirit's Song; Pleasing Pain, T.12-15; Sinfonie Nr. 29, Finale, T. 54-64 
(im Forte, pochend). 
12 z.B. La Canterina, Nr. 10, T. 18-19; Lo Speziale, Nr. 9, T. 22-23; Hymnus de Ve-
nerabili (Lauda Sion), Nr.1, T .19ff.; Nr. 2, T. 26ff. usw. 
13 Vgl. z.B. KlaviersonatenHob.XVI:J, 2.Satz, T.2; XVI:2, 1.Satz, T.5-7, 8-10; 
XVl:3, 1.Satz, T. 2-4; XVI:6, 4.Satz, T. 5; XVI:10, 1.Satz, T. 3/4; XVl:14, 2.Satz, 
T. 3/4; Raigerner Klaviersonate Nr. 2 (Henle-Ausgabe Nr. 2), 1.Satz, T. 3/4; Hob, 
XVII:Dl, 1.Satz, T.3/4. 
14 Vgl. z.B. das Verebben des Finales in Sinfonie Nr. 23; das doppelte Echo in Sinfo-
nie Nr. 24, Menuett, T. 34-36; die gleichmäßige, dann stockende, dann beschleunigte 
Wiederholung eines Motivs in Sinfonie Nr, 28, 2. Satz, T. 27-34; die mehrfache 
p-pp-Wiederholung der Kadenz in Sinfonie Nr. 29, Menuett, T. 23-27; das 12 Takte 
lange "perdendosi" in Sinfonie Nr. 60, 1. Satz, T. 7 lff. , 146ff. , 202ff. ; die ähnlich 
geartete "calando"-Stelle in Sinfonie Nr. 51, 1. Satz, T. 70-75; die auskomponierten 
Fermaten in Sinfonie Nr. 52, 1.Satz, T.153-158; die retardierte Kadenz in Sinfonie 
Nr. 61, Adagio, T. 29-34. 
15 Vgl. z. B, Klaviersonaten Hob. XVIII:19 2. Satz, T. 16-41, 3. Satz, T. 68-77 usw.; 
XVl:46, 1.Satz, T.98-99;XVl:28, 3.Satz, T.51-56; Orgelkonzert Hob. XVlli:2, 
2. Satz, T. 64-69; Klavierkonzert Hob. XVlli:4, 1. Satz, T. 30-31 u. ö. 
16 v. Ficker, Primäre Klangformen, in JbP XXXVI, 1929 Leipzig 1930. 
17 Z.B. in der Theresienmesse: Kyrie, T. 19-22, 52-55; Gloria, T. 270-271, 309-310 
u. ö.; Credo, T .196-197 u. ö.; Benedictus, T. 45-48; Agnus, T. 78-85. 
18 v. Tobel, Die Formenwelt der klassischen Instrumentalmusik, Dias. Bern 1931, 
Bern und Leipzig 1935. 
19 Vgl. H. C. Landon, The Symphonies of Joseph Haydn, London 1955, S. 303 u. 320. 
20 z.B. in Streichquartett Nr. 9, mit 2 Hörnern 11. und 5. Satz; Nr. 12, 5. Satz; op.17 
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c-Moll, Menuett; op, 17 Es-Dur, Menuett; Cassatio mit 4 Hörnern (Diletto Musi-
cale Nr,66), Finale; Barytontrios Nr.27, 2.Satz; Nr.28, 2.Satz; Nr.56, 2.Satz; 
Nr, 74, 2.Satz; Raigerner Klaviersonate Nr.1 (Henle-Ausgabe Nr.1), 2.Satz. 
Schön ausgeführt auch im Finale der Sinfonie Nr. 70. 
21 Cooke, The Language of Music, Oxford University Press, 1959. 
Günter Olias 
DAS BACH- UND BEETHOVEN-BILD IM LITERARISCHEN UND MUSIKKRITISCHEN 
SCHRIFTTUM W1.ADIMIR FJODOROWITSCH ODOJEWSKIS 
Wladimir Fjodorowitsch Odojewski (1804-1869) stellt eine in vieler Hinsicht bedeutsame 
und interessante Persönlichkeit des geistig-kulturellen Lebens im Rußland der ersten 
Hälfte des 19, Jahrhunderts dar. Bislang wurde im russischsprachigen Raum sowie ver-
einzelt auch im deutschsprachigen Schrifttum jeweils seine Bedeutung entweder als 
Schriftsteller oder als Musikkritiker, schließlich aber auch seine Bedeutung als Päd-
agoge interpretiert, ohne daß hierbei die allen drei Wirkungsbereichen gemeinsamen 
Grundtendenzen aufgedeckt wurden. 1 Eine der historischen wie auch noch aktuellen Be-
deutsamkeit des umfangreichen Schaffens Odojewskis in möglichst umfassendem Sinne 
gerecht werdende Einschätzung kann aber nur aus der Beachtung aller drei Tätigkeits-
bereiche heraus erfolgen. Hierbei vermag insbesondere die Einbeziehung seiner Ver-
dienste um die Förderung des pädagogischen Denkens im Rußland seiner Zeit sowie 
speziell sein Bemühen um die Entwicklung einer wissenschaftlich begründeten Musik-
erziehung aufschlußreiche Aspekte zur Wertschätzung seines Tuns zu liefern. 2 Aus der 
Kenntnis dieser seiner Verdienste um die Entwicklung der russischen Nationalerziehung 
heraus lassen sich präzisierende Angaben machen zur Spezifik der russischen Roman-
tik, jener Geisteshaltung, die von einer Vielzahl von Vertretern der jungen russischen 
Adelsintelligenz in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts bekundet wurde. Es sei zu-
dem noch betont, daß Odojewskis Werke der deutschen musikwissenschaftlichen, litera-
turwissenschaftlichen und pädagogisch-historischen Forschung äußerst interessante 
Aufschlüsse über die geistig-kulturellen Wechselbeziehungen zwischen Deutschland und 
Rußland zu liefern vermögen. 3 
Anhand der schriftstellerisch-literarischen und musikkritischen Arbeiten Odojewskis 
Uber Bach und Beethoven lassen sich diese Erwägungen besonders eindrucksvoll inter-
pretieren, 
In den dreißiger Jahren des 19. Jahrhunderts erschienen zunächst einzeln, später ge-
meinsam innerhalb des umfangreichen Zyklus "Russkie notschi" die Novellen "Johann 
Sebastian Bach" und "Das letzte Quartett Beethovens". 4 Vornehmlich mit diesen Er-
zählungen legt der Autor ein Zeugnis seiner Meisterschaft als Novellist ab, wie u. a. 
auch die Urteile Puschkins, Herzens und Belinskis zum Ausdruck bringen. Der Novel-
list zählt nunmehr zu den "typischsten Vertretern der philosophischen Romantik" 5 in 
Rußland, seine Novellen "zu dem Besten, was die philosophische Erzählung nicht nur 
in Rußland hervorgebracht hat". 6 
Was aber ist das Besondere, das Neue an diesen Novellen? Welche Aspekte für eine 
Bach- bzw. Beethoven-Interpretation in novellistischer Form erschienen für Odojewski 
beachtenswert? Welche philosophisch-ästhetische Position bezog er? Läßt sich in sei-
nen Äußerungen eine historisch bedeutsame Progression im musikwissenschaftlichen 
Denken Rußlands zur damaligen Zeit erkennen? 
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